




A Genealogy of Film Accompaniment Music  
without Visual Images:  










































































る楽譜「ヒラノ選曲譜」が含まれている。主として一九二六～二八年公開の映画のために作成された三四作品の選曲譜のうち、本稿執筆時点で、まとまって映像が現存していることが確認できたのは『忠臣蔵』 （一九二六） 『照る日くもる日』 （一九二七） 『漕艇王』 （一九二七） 、 『槍供養』 （一九二七） 、 『特急三百哩』 （一九二九）の五作品のみであった。残る二九作品の楽譜は、音楽のみが現存する状況である。これら 楽譜群は、平野行一の署名のもと五線紙に記譜されてい 以上、個別の映画館で行われてい 無数の伴奏の一例を、 らに断片的にとどめるにすぎない。これらの楽譜は、そ 映画全体に関する何を伝えてい のだろうか 果たしてこの映像なき伴奏譜群は、映画作品全体の音響 一部として分析する とができるのだろうか。　
本節はこうした問題意識のもと、溝口健二監督『慈悲心鳥』の





















































曲名 2 段譜［ピアノ］ ト音記号 ヘ音記号
開幕 〇 〇 〇
寮歌 〇 〇 〇
雀 〇 〇 〇
修羅ばやし 〇黒インク
商船校　霞める空に 〇黒インク
No. 4 〇 〇
Austria 156 〇
If WINTER COMES 〇
楽曲名不明 〇
























































































atch 』 （一九六六） 、 『ソロ













ig van 』 （一九六九）では、ベートーヴェンの











 シェーンベルクの《映画の一場面のための伴奏音楽》と同様に、 このピアノ曲のテーマは、 えも言われぬ危険と不安による脅威である。しかし、独自の表現主義的音楽語法で書かれたシェーンベルク 管絃楽 と異なり、本作では、観客が映画産業の生産品を通して知っている商業音楽の紋切り型がもっぱら使用されている。 （
K
























を演奏の大きな枠組みとしている。副題で「ピアノのための（メトロノームともに） 」と追記されているが、上演におけるメトロノームの存在感は非常に大きい。メトロノームに関して カーゲルは、 「演奏にメトロノームが必要で」 「ピラミッド型の典型的なメルツェル・メトロノームが適している」と指示している（
K
agel 












観客および演奏者の両者に明瞭に意識させる。 「不安」や「危険」のような緊迫した心理的状況が意識されているものの、演奏者に感情 起伏を表現するため 自由な加速や減速は許されない。また定められた映写速度を遵守し、不可逆的に進む無声映像 規則性を反映したものとも考えられる。　
しかし、楽曲の特定の箇所で演奏者がメトロノームに傾斜を加
えるよう指示されているため、メトロノーム 存在は、規則的な拍節構造の歪みを次第に前景化させていく。無声映画期 流行した歪んだ斜め 構図との類比を示唆する うに、拍節構造の歪みは、次第に楽曲に自由さ 与えることに 。ここでメトロノームの操作と楽曲の進行との関係を細かく検討してみたい。　
最初にメトロノームの傾斜が始まるのは第七一小節 ある。こ
の部分に先立って、第六八小節の三拍目からフォルティッシシモによる高音部の激しい挿入句が現れる【譜例２】 。先行する部分では、第四二～五六小節まで緩やかに上昇し、下降す 変化を除けば、音域は大部分がヘ音記号以下の低音部で推移してい 。そのため、この音域の突発的な変化は、カーゲル自身が「コラージュ風」と述べているにもかかわらず、本作では稀である。この挿入句をきっかけにメトロノームの拍節が歪みはじめると、低音にニ音→嬰へ音のモティーフが不規則なリズムで登場する。モティー
フが九回繰り返された第八七小節でニ音に到達したところで、メトロノームは再び水平に戻り、第九一小節からは左手に「旋律的に目立たせて」 （
K
agel 1977: 11 ）という指示によ
る息の長い旋律的な表現が登場する別の場面へと移っていく。メトロノームが傾斜する部分では、メトロノームの歪みに対応するように、楽曲内のモティーフにも不規則な拍節構造が与えられているのである。　
その後、第九六小節からふたたびメトロ
ノームに傾斜が与えられていく場面では、規則的なリズムが強調される。歪みと規則的なリズムのず が増大し、九／八拍子へ 移行する第一〇四小節の直前でついにメトロノームが一時停止する。そ 後、笑い声が登場する第一二〇小節においてメトロノームの拍が復活するものの 一二五小節には、 「メトロノームはさらにピアノ演奏 テンポから独立して続く」と指示があり（
K






















うな問題意識を示唆しているのであろうか。カーゲルが「コラージュ風」と述べるその離散的性格は、水平的に変化するモンタージュ的性格のみならず、一つの作品のなかにさまざまなリズム構造が「非同期」に、しかし何らか 接点を保って共存している点に見出されるべきであろう。楽曲に内在するこうした構造は、上演の際の映像や、音が想起する記憶のな の映像というも 一つの層と掛け合わ こと 、より複雑な重層構造を作品に導入することになる。　
カーゲルは、本作の映像を二つのバージョンとして残した。一
つはピアノソロの作品として、もう一つは Ｆ・Ｗ・ムルナウ監督の映画『ノスフェラトゥ』の映像からのコラージュを伴う作品としてである。しかしこ 映像版を、カーゲルによる完成版と考えるのは早計であろう。 の作品は特定の作品のための映画の音楽ではなく、あくまでも「ある映画音楽」として作曲されている。カーゲルによる映像作品と音楽と 同期は、その一事例に過ぎない。シェーンベルクが《 の一場面のための伴奏音楽》の映画化の勧めを断った態度とは対照的に、カーゲルは、本作を現存する無声映画からのコラージュと同期させ る作品 しても提示た。ムルナウの映像は、本作が同期しう 唯一で特権的 映像として用いられているので なく、 「観客たち 記憶のなか もや正確ではなく不鮮明に蓄えられているさまざまな不安の場面」（K



































活動を開始、一九八三年の『戦場のメリ ・クリスマス』 （監督：大島渚）で役者として出演するとともに音楽も担当し、ベルナルト・ベルトルッチ監督作品の『ラスト・エンペラー』 （一九八七） 、『シェルタリング・スカイ』 （一九九〇）など精力的に映画の音楽を提供してきた。　
本稿が着目するのは、二〇一七年に発表されたアルバム 『
async 』
























































































応した現実音が回復する点である。そ ことで、 サウンドトラックの全体を坂本の 楽が覆う後半の状況に、一瞬の中断を導入している。 『


















ホ短調 和音を中心に刻まれる規則的なリズムに乗 、ピアノによって旋律的なモティーフが反復して奏される。その背景で、 ドローンのように持続する音響の厚みが変化する。また、アルセーニー・タルコフスキーの詩「
A
nd this I dream













のみを使用した作品で、全体が十六ショットからなる。冒頭のショット一では、すぐに音楽は使用されず、眠る一人の女性の横顔が、蝋燭の炎越しにフレーム・インする。最初に登場す 音は蝉の鳴き声の効果音 あり、およそ四十秒のところで音楽が始まる。音楽が開始すると蝉の鳴き声が重なったまま次第に音量を増大させるが、タイトルへ画面が切 替わったところで蝉の声は消え、音楽だけ 残る。それ以降は、効果音は加えられていない。　『処暑に満つ』の映像は、眠る女性たちの場面と（ショット一、三～六、八 十一、十六） 、草原を歩く場面（七、九 十、十二、十三）の二つの空間が、交互に示さ いう構造にな ている。その際に着目されるのは、詩の朗読で示唆される「夢」や「鏡像」という二重構造が、映像 空間構造と緩やかにつながりを持っている点だろう。眠っていた女性が宙に浮き、瞳を開くショット続いて示される草原の場面を、眠る女性が見ている夢と解釈することはたやすい。　さらに、映像に導入される鏡像的な向かい合わせの表現も顕著
である。夢の表現とみられる森が水面に移 ショット 三 続いて、 『処暑に満つ』のなかで鏡が直接映し出される唯一 ショッ十四が登場す 【図２】 。　
この鏡に向き合う紺の服の女性のバストショットに続いて、蝋
燭のアップ （ショット十五） を経て冒頭の場面 眠る女性のショット十六へ移り、 次第にズームアウトす 、 女性 人へと増えている。鏡を直接映し出すこのショットのほかにも、 冒頭のショット
（
20）

























鏡のようなＣＧアニメーション映像が展開する。朗読の内容との意味上 対応を見出すのは難しい。 、時にストロボや胎動のように細かにゆらぎながら変化 ていく本作品の映像と組み合わされることで、言語 レベルや音楽のなかの和声・旋律面よりも、ゆらぎながら変化している持続音へと の注意が向けられることになる。　
アルバム『
async 』の短編映画コンペティションを通じて生まれ






















「映画の」音楽として作られた音楽を映像なき伴奏音楽として、無声映画期の伴奏譜から近年のアルバムに至る事例を検討してきた。第一節で取り上げた無声映画期の伴奏譜は、映像と音響が同じ媒体に記録されるというフィルム式トーキーが世界的に普及する以前の映像音響の関係から、現在の状況を問うている。無声映画フィルム 散逸から生じ 映像の欠落は、フィルムと う媒体の脆弱性を暴露するものであり、 と音響を一つの全体 して捉え「復元」 目指 立場 は、映像が発見されない限り使用価値を見出すことができない。しかし、そのような理念的「復元」という目的からいったん離れると、映像音響 一方のチャンネルのみが現存する事態は、歴史研究の想像力を大いに刺激するものであることが分か 。坂本龍一のアルバム『
async 』およびアルバ
ムを用いた短編映画コンペティションは、作品 流通の面 おいても、映像と音楽の結びつき 可塑 増す現在の状況を明るみに出している。製作・流通の両面でのメディア環境の変化が、無声映画の実践を通して残された映像なき伴奏譜の蘇生を促す可能性もあるだろう。　
これらの事例分析を通じて明らかになったのは、ミシェル・シ










 私は芸術家としてのほぼ全生涯を、現在のためではなく、とりわけ未来へと捧げ きた。それゆえ私はこ 機会に、喜びとともに、モダニスティックな音楽の厳格な条件と法則が映画産業の必要性と融和するための障害がなくなる日が、近い将来訪れるという希望を表明したい （
Schönberg 1999: 302 ）
　
本稿で取り上げた系譜は、映像と音楽が一対一で対応するとい














. 1930 ） 。
（２）
 著者は大学での講義や講演などで、副題を伏せた上で本作 一部を聞き、作品にもっともふさわしく感じる 選択肢から選んでもらうというアンケートを複数回行ってきた。その際には、常に意見が割れている。本論文の下敷きとなった講演では、 「喜び」 「破局」 「愛と悲しみ」 「戦場」の四択を提示し、 「破局」と「戦場」が比較的多数を占めたが、一人も選ばなかった選択肢はなか 。
（３）















 拙共著論文（紙屋、白井、柴田：二〇一六）や、柴田によ 研究を参照（柴田：二〇一六） 。
（７）




















































4:39 ） 、 《
disintegration 》 （
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async 》 （
2:45 ） 、 《
tri 》 （







3:42 ） 、 《
ff 》 （









age did not surrender to the m
usic, nor did the 
m
usic to the im
age ―
 the film
 granted the m
usic depth in m
eaning but also 
used the m











































































rchesterstücke op. 16 (auf norm
ale B
esetzung reduziert, 1949), 
B
egleitungsm
usik zu einer L
ichtspielszene op. 34, T
hem






















































skar Speech.” In Schoenberg and his W
orld, edited by 
W
alter Frisch, 302. Princeton: Princeton U
P.
――
. 1930. Schönberg to O
tto K
lem






. 1930. “Schönbergs Film
m






































































a. Paris: Fayard. ［二〇〇二『映画の音






























 als totale K
om
position: A





























andbook of Japanese C
inem




























S in digital C
ulture. C
am
bridge, M
assachusetts: M
IT
 
Press.
今田健太郎
　
二〇一二
　「歌舞伎の陰囃子と無声映画の和洋合奏を比較する」
後藤静夫編『京都市立芸術大学日本伝統音楽研究センター研究報告
　
近
代日本における音楽・芸能の再検討』 、五七～六七頁
紙屋牧子、白井史人、柴田康太郎
　
二〇一六
　「一九二〇年代半ば以降の日活
直営館における無声映画伴奏
 ―
 「ヒラノ・コレクション」からみる伴
奏曲目レパートリーの形成と 譜配給」 『演劇研究』第三十九号、十五～五十五頁
岸野雄一、高山博、石塚潤一、東山歌織、山根ミチル
　
二〇〇九
　「坂本龍一
ディスコグラフィー・映画音楽」 『ユリイカ』第四十一巻五号、二〇五～二一三頁
佐相勉
　
二〇〇八
　『溝口健二・全作品解説五
 ―
 初の鏡花もの『日本橋』 』
　
東京、近代文芸社
白井史人
　
二〇一五
　「シェーンベルク《映画の一場面のための伴奏音楽》の
作曲過程とその背景
 ―
 未発表の構想メモと一九二〇年代の映画の音
楽との関連」 『音楽学』第六一巻一号、一～十五頁
―
　
二〇一七
　「一九二〇年代の邦画伴奏への選曲にみられる折衷的
性格――日活配給選曲譜『軍神橘中佐』と楽士手稿選曲譜の分析から」『演劇研究』第四十号、四十三～六十五頁
柴田康太郎
　
二〇一六
　「一九二〇年代後半の時代劇映画における音楽伴奏
の折衷性
 ―
 和洋合奏・選曲・新作曲」 『音楽学』第六十四巻一号、一
～十六頁
長門洋平
　
二〇一四
　『映画音響論
 ―
 溝口健二映画を聴く』
　
東京、みすず
書房
四方田犬彦
　
二〇〇三
　『映画と表象不可能性』
　
東京、産業図書
64
